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Nesta comunicação abordarei as alusões a assuntos musicais nas 
comédias de Jorge Ferreira de Vasconcelos, procurando revelar alguns 
dos significados múltiplos que adquirem e a sua possível 
operacionalidade, no contexto da prática teatral nas cortes ibéricas do 
século XVI. Farei também a descrição de vários dos instrumentos 
musicais citados, procurando esclarecer também alguma da simbologia 
a eles associada, bem como o estatuto social associado aos seus 
utilizadores. 
Palavras-chave: Música – teatro – instrumentos musicais – simbologia –
músicos 
Abstract: 
In this paper, I will study the references to musical themes in the 
comedies of Jorge Ferreira de Vasconcelos, attempting to reveal some of 
the multiple meanings that they take on and their possible uses in the 
context of theatrical practices in Iberian Cortes of the 16th Century. I 
will also describe some of the musical instruments mentioned in the 
texts, explaining some of their symbolic meanings, as well as the social 
status associated with the users.  
Keywords: Music – theatre – musical instruments – symbolism – 
musicians 
 As comédias de Ferreira de Vasconcelos, provavelmente 
inspiradas em modelos espanhóis e italianos seus contemporâneos, 
utilizam com frequência o recurso a referências poético-musicais 
eruditas, extraídas do repertório vocal e instrumental que ainda hoje se 
encontra em fontes ibéricas, seja pelo facto de o mesmo ter ser sido 
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incluido realmente nessas representações (o que perante os testemunhos 
já apresentados, se duvida) ou porque, tendo um valor simbólico-
evocativo, funcionava como elemento de eficácia comunicacional 
imediata, por se tratar de músicas “de todos conhecidas”, ou seja, do 
público a quem se destinavam estas mesmas comédias. 
O recurso a anexins, ditos e provérbios, tão comum aos restantes 
autores de farsas e comédias eruditas, tem sido apontado por certos 
autores como forma de aproximar afectivamente as audiências das elites 
aristocráticas, pela identificação com certas práticas do mundo da côrte, 
no Portugal de Quinhentos, como sabemos pelo célebre livro “Il 
Corteggiano”, de Baldassare Castiglione (que enuncia um conjunto de 
regras para a formação do cortesão perfeito), traduzido para o 
castelhano pelo poeta Juán Boscán, publicado em 1534 e com 
circulação provavel em Portugal.  
Na educação dos fidalgos, as artes da Dança, do Canto e da 
Música instrumental seriam praticadas no quotidiano o que obrigaria a 
um conhecimento real do repertório dos cancioneiros poético-musicais 
que circulavam então sob a forma de manuscrito, nos palácios e casas 
nobres dos  reinos ibéricos. No caso das alusões à música e aos 
instrumentos nas comédias de Ferreira de Vasconcelos, que variam 
bastante entre cada uma delas, pensamos que possa haver também uma 
função parecida com a dos anexins, como se se tratasse de captar ainda 
mais o interesse do público, através da alusão a títulos de poemas, textos 
de canções ou práticas instrumentais que pudessem contextualizar 
melhor os personagens nos seus diferentes estatutos sociais. 
Para que se possam clarificar e identificar algumas das situações 
em concreto, convém identificar os géneros que constituem o corpus 
musical mais comun no tempo de Ferreira de Vasconcelos, a saber: 
-Música vocal religiosa (Música litúrgica [hinos e cantochão] e 
para-litúrgica, geralmente polifónica, vilancicos de Natal, cantigas  de 
louvor e invocação à Virgem, romanceiro de temas bíblicos etc.). 
-Música vocal secular (Cantigas, romances e vilancicos, com 
poemas de temática variada, em monodia acompanhada à viola, à 
harpa ou ao manicordio ou em polifonia a 3 ou a 4 vozes, com ou sem 
acompanhamento instrumental de violas de arco, de flautas ou de 
concertos mistos, etc.). 
-Música instrumental (Tentos , Fantasias, Glosas e Danças, a solo 
[para instrumentos de tecla, harpa ou viola de mão] ou em concertos 
instrumentais de diversos géneros e funções). 
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Lembramos também aqui a importante acção formativa do 
Colégio das Artes ( a partir de 1542) e de certos centros monásticos, 
como Santa Cruz de Coimbra, cujos monges são várias vezes 
admoestados e reprovados nos definitórios capitulares, por se 
envolverem em práticas musico-teatrais fora das suas “cercas” e nas 
quais, para além de funções e repertórios religiosos, abordavam também 
o canto e as músicas seculares. A título de exemplo destas práticas 
“abertas” à sociedade civil, refiro aqui o Regimento da Procissão do 
Corpus Christi em Coimbra, em 1517, em cujo cortejo dos ofícios se 
fazia música coral polifónica e instrumental, as danças e os momos ou 
actos teatralizados, com recurso a meios cénicos variados (p.ex. A gaiola 
com músicos “desguisados” em anjos, cantando e tangendo violas de 
arco). 
As cantigas, vilancetes e romances polifónicos eram de todos 
conhecidas e partilhadas, através de círculos sociais  e clericais 
específicos que aproximavam  a criação cultural à universidade, à igreja 
e ao palácio. Lembremos o caso de D.Heliodoro de Paiva (1502-1552) 
, frade cruzio, músico e compositor que tangia com perfeição vários 
instrumentos de sopro e de corda, além do orgão e era também referido 
como irmão colaço do rei D.João III. 
Feito este enquadramento que julgamos necessário, passemos 
então, em concreto, a algumas das alusões à música nas Comédias: 
Na Comédia Eufrósina, diz Cariófilo a Zelótipo: “Sabeis muito 
bem harpar um Conde Claros”, referindo-se a um tipo de improvisação 
muito comum que consiste em glosar variações sobre o baixo ostinato 
(progressão harmónica repetitiva) do romance do Conde Claros (ciclo 
Carolíngio, Carlos Magno). 
A harpa era então um dos instrumentos mais cotados na corte, a 
par com as violas, de mão e de arco, com as cítaras e bandurras ou com 
os manicórdios (cravo e clavicórdio). 
Estas personagens mudam de registo quando dizem a seguir: 
“Enganais-vos muito comigo se cuidais tomar-me com gaita” e “vós 
quereis reçanfoninar sobre a minha dor” aludindo a dois instrumentos 
conotados com utilizadores do mais baixo estatuto social : a Gaita de 
fole e a Sanfona. Em ambos se utiliza a técnica da pedal harmónica ou 
som fixo e grave em conjunto com a melodia modal, que nessa época 
se associa ao povo atrasado e ignorante da arte maior praticada no 
mundo palaciano. São de notar as referências eruditas contextualizando 
estas passagens, funcionando neste caso as referências para acentuar o 
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contraste de visões, entre o mundo cortês e o popular. Continua ainda 
este registo chocarreiro com os ditos de Cariófilo: “Quam prestes fizera 
dela um pandeiro” e mais tarde: “Ah com' eu brandira esse pandeiro” 
com mais uma referência ambígua e humorística a um instrumento 
popular. Também a sua frase: ”Estays mais abemolado que uma 
Doçaina” tem um sentido popular dúbio e reflete um conhecimento real 
do autor das deficiencias de afinação dos instrumentos de sopro do seu 
tempo. A doçaina , conforme o contexto, podia ser uma flauta doce ou 
um tipo de instrumento de palheta, uma gaita ou um fagote. (v. Fernão 
Mendes Pinto, Peregrinação) 
Já a alusão ao som da Trombeta remete para o uso cerimonial e 
porventura guerreiro, associado a este género de instrumento. 
Zelótipo, por sua vez marca o seu território de referências, 
fazendo alusão à viola que transforma em descante (cavaquinho) e na 
qual “fingia ouvir outro Anfião músico, sobre o golfinho que o salvou”. 
O autor transporta então o auditório para  um quadro de referências 
clássico, evocando Heródoto e a lenda do citharedo Arion (confundida 
aqui com a de Anfion), que com o seu canto e acompanhando-se com 
a cítara, interrompia a corrente do rio e fazia outras maravilhas que lhe 
trouxeram grande fortuna. Ameaçado de morte pelos marinheiros que o 
queriam roubar no navio em que seguia, lançou-se ao mar e  caiu em 
cima de um golfinho que o salvou e conduziu a Corinto. (referir a colcha 
indo-portuguesa do M.N.A.A. E o estudo de Teresa Pacheco Pereira e 
Teresa Alarcão) 
Logo a seguir e por contraste, regressamos ao mundo popular 
com a referência à Sanfonina que é o melhor instrumento “ para pedir 
pelas portas” e ao Apito, instrumento sinalizador, ainda hoje usado com 
frequência. 
Voltemos à viola, instrumento tão valorizado socialmente em 
Portugal que atravessa todas as classes sociais de utilizadores, dos 
cortesãos aos pedintes. Cariófilo, respondendo  a Andrade , usa uma 
forma pejorativa para caracterizar o instrumento,  quando diz : “Mas 
essa viola tem as vozes surdas” quer dizer, o timbre das suas cordas já 
não é brilhante, porventura por estarem gastas ou desfiadas (as cordas 
eram todas de tripa de carneiro torcida). Sílvia, falando de Zelótipo: 
“Seu passatempo é tomar uma viola, que ele tange e canta” referindo 
exactamente a prática da monodia acompanhada com a viola, tão 
estimada na interpretação de romances, cantigas e vilancetes. 
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Por contraste o autor volta ao registo popular para caracterizar 
outro personagem, referindo o “descantar (dialogar) com nêsparas 
(guizos) e rouxinol de barro (apito de água) “ para logo dizer: 
“Ganhariéis vosso pão piado em glosar romances velhos” ou seja, 
fazendo versos ou variações sobre a melodia de romances populares. 
Eufrósina, Zelótipo e Sílvia são personagens que se associam a 
cantigas de poetas de corte, como Jorge Manrique ou Lope de Vega e 
aos instrumentos de alto estatuto, como a viola de mão ou o cravo, 
mostrando claramente como as citações musicais nesta peça tem 
sobretudo um valor operacional e retórico e não propriamente um 
sentido literal do uso deste repertório na própria peça. 
Tal intenção também pode em certos casos ter estado presente na 
cabeça do autor, como quando menciona a célebre cantiga de Jorge 
Manrique “Recuerde el alma dormida”, ensoada e publicada em 1537 
por Luis Venegas de Henestrosa (c.1510- 1570), no Libro de Cifra Nueva 
para Tecla, Harpa e Vihuela, mas a deixa anterior procura o efeito 
cómico, com Cariófilo dizendo a Zelótipo: Bom estáveis agora para 
grosar “Recuerde el alma dormida”. 
Instrumentos mencionados: 
De corda: Harpa, Viola, Descante (machete ou cavaquinho), 
Citola (citara), Cravo e Sanfonina. 
De sopro: Trombeta, Gaita, Apito e Rouxinol (apito de água) 
De percussão: Pandeiro, Nêsparas 
Ditos musicais, com sentido duplo:  
“Quem canta,  fadas más espanta” 
“Palavras sem obras, cítola sem cordas” 
Na Comédia Ulissipo as referências à música têm outro carácter 
e, algumas vezes, são indicações directas de cantigas, vilancetes e 
romances que chegaram aos nossos dias em cancioneiros dos séculos 
XV e XVI e cujos autores são conhecidos. 
Também indicam a prática da música contrafacta (trovas sobre 
um vilancete velho) na qual o poeta usa uma música já bem conhecida, 
reforçando a comicidade da sua reutilização, ou adaptada por razões 
de adequação à prosódia do novo texto, etc. 
Mas a neste caso, um dos personagens principais é também 
músico e toca a guitarra (pequena viola). 
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Desde o prólogo se valoriza a música como factor de 
aproximação ao universo da mitologia clássica. Mas também se usa para 
construir pseudo-anexins, ao estilo popular. Não se esquece o autor de 
referir também a dança ou o baile dos Matachins, muito conhecido 
entre nós, também com a designação de dança das espadas, ilustrada 
numa das célebres tapeçarias de D.João de Castro, na qual os bailarinos 
usam cascavéis nos artelhos e entrechocam as espadas ao ritmo da 
música. 
Prólogo: 
“Compuseram os primeiros versos … ao som das suas frautas” 
“Veio Mercúrio e tangendo-lhe ua frauta adormentou-o” 
“Como do ruge ruge se fazem os cascavéis (guizos)” 
“Quem com donas anda, sempre chora e não canta” (dito 
popular) 
“Menina que colheis flores” (CANTIGA, mus. In Senhora bem 
poderey CME) 
“Todos os registos toca” (refere-se ao orgão) 
“Por dinero baila el perro” (refrão popular) 
“uas queixas de fala frautada, borrifadas de lágrimas de amor”  
“Salve-me Deus a tenção” (cantiga) 
“Esperança não cuideis,  
que me enganais,  
que vós me desesperais” ( cabeça de Vilancete) 
“Não vos pareça que me enganam suspiros pandeiros” 
“Mais metais que um sino” 
“O velhaco do Parasito que é também convidado para regozijar 
a festa com a sua guitarra” 
“Custe-me embora a vida 
do vosso gosto, senhora 
não se perca ua só hora” (Vilancete acompanhado à guitarra) 
“Se me tu mal queres” (Cantiga bailada) 
“Ouço Parasito com sua guitarra ..esteve Parasito um 
papagaio”. 
“Não será melhor dar-lhe uma matrácula? “ 
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 “Glicéria da Silva, como é mais moça faz viola de um pau...diz 
cada ua o que cada um podeis dizer... que me fazem estalar pelas 
ilhargas”. 
 “por vós irdes [à procissão do] ao Corpo de Deus de Almada ou 
Alhos Vedros, onde vai mulata com adufe” 
 Fileno: “Fiz aqui uas duas trovas a um vilancete muito gracioso 
e velho”:  
Vai ver teu amor Joane  
E vem-te logo 
vai teus olhos contentar 
vai satisfazer vontade 
que despois virás chorar 
com nova dor de saudade 
Vai acender o teu fogo 
Acendido, vem-te logo 
Hipólito- “Nas personagens e enlevações de olhos, representam 
Machatins” (dança das espadas ou matachins). 
Na Aulegrafia as alusões à música, sendo mais escassas, revelam 
porém um profundo conhecimento do autor da teoria musical e talvez 
mesmo da prática de algum instrumento. 
Claro que também ocorre a utilização do trocadilho com carácter 
musical: Grasidel de Abreu: “Estays muyto frautado e eu nada para 
graças” 
Mas ocorrem citações de conhecidas cantigas e vilancetes, como 
p.ex. A de Dinardo Pereira: 
“De vos e de mi queixoso” do Cancioneiro de Elvas, p.44 ou a 
de Germínio Soares “Aquella Bella malmaridada”, a cantiga mais 
glosada durante o século XVI. 
La bella malmaridada 
de las más lindas que vi, 
acuérdate quan amada, 
señora, fuiste de mí. 
Llorar quiero a ty y a mí 
pues nuestra dicha fue tal, 
a mí porque te miré 
y a ty por te ver ansí, 
y aquel tiempo en que me vi. 
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A versão de Luys de Narvaez, para canto e viola de mão, 
publicada em 1538 foi certamente uma das mais populares em Portugal. 
Curiosamente o título da obra “Los seys libros del Delphin” remetem 
para a fábula de Arion e a gravura no seu interior apresenta uma nau 
em primeiro plano e Arion sentado em cima de um golfinho a tocar a 
pequena viola que o salvará da morte. 
A fala de Aulegrafia, na p.103, é esclarecedora quanto ao uso de 
referência musical para caraterizar uma personagem, quando diz: “O al 
he [o mais que tudo] de moça de vila, que não aparece senão ao 
Domingo e acode a um tamboril [para dançar?]. 
Com Agrimonte, descobre-se uma vontade de explicar melhor as 
regras da música e a função de compositor:  “[Compositor ] pode 
também chamar-se o músico que faz uma união de vozes perfeitas e 
imperfeitas, consonantes e dissonantes, como dizemos em intervalos de 
terceira, quarta ,quinta, etc. que são boas e consonantes . 
Segundas e sétimas, etc. que são dissonantes e não as suporta o 
ouvido a não ser quando misturadas [com] as consonâncias e as 
dissonâncias. [o compositor] também compõe uma melodia gentil e 
disto, também eu entendo alguma coisa quando é preciso, e  [também] 
do alaúde e de tanger uma Pavana, e tudo o mais” 
Mais adiante, Artur de Abreu dá-nos uma informação preciosa ao 
afirmar: “E o judeu [Montoro] que fez à rainha d.Isabel a cantiga “Alta 
reyna soberana” (Cancioneiro de Upsalla, a 4 vozes) , que razão houve 
para não ser queimado por tão diabólico atrevimento e clara heresia? 
Agrimonte: “O señor, de los hombres es errar...” 
Na p.134 Agrimonte: ”Estava yo com mi guitarra diziendo una 
prosa a cierta señora frontera en un terrado...” e explica depois como se 
faz uma trova: “Ponese un cavallero y un galan con una guitarra e habla 
cantando con su dama”, descrevendo uma cena realista comum nesses 
tempos. 
 Artur do Rego: “Vós deveis ser perdido por damices e querelas-
heys que sejam hum chocalho ou pandeiro”, mais uma vez referindo 
instrumentos de cariz popular, por contraste com as violas. 
Em conclusão direi com Jorge Ferreira de Vasconcelos: “Palavras 
sem obras, cítola sem cordas”, ou seja lancemos mãos ao trabalho de 
restituir estas muitas palavras ao público, com a ajuda de todas as 
palavras dos estudiosos, mas sobretudo com a acção concertada de 
encenadores, actores, músicos, cenógrafos e demais técnicos de teatro. 
